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während der Kulturrevolution dar. Beijing-Opern-Gongs erinnern an die anrüchigen so-
genannten revolutionären Modellstücke der Zeit, derer zehn Beijing-Opern waren. Dies
alles sind musikalische Zeichen, die auf die Kulturrevolution verweisen.
In TAN Duns Komposition finden wir andere Hinweise: die Nutzung von Revolutions-
liedern wie die Internationale und »Der Osten ist rot« (die Hymne auf MAO Zedong »Der
Osten ist rot, die Sonne geht auf, China hat einen Mao Zedong hervorgebracht, er ist der
Retter der Menschen«, die während der Kulturrevolution zur Nationalhymne wurde).
Diese Lieder werden in Red Forecast parodiert, zerschnitten und ganz anderen Klangwelten
und Medien gegenübergestellt, der Politikhymne der 1960er Jahre »We shall overcome«
zum Beispiel oder Klängen aus Pop und Jazz.
Dieser Akt der Dekontextualisierug und Rekontextualisierung wird auch durch das
Videoband, das zu der Komposition läuft, gestützt. Hier wird die Kulturrevolution als inter-
nationales Phänomen vorgeführt: Die Studentenbewegung, die Anti-Vietnam-Demonstra-
tionen, all das ist in der Video-Footage zu finden, neben der chinesischen Atombomben-
explosion. Hier wird revolutionäre Weltgeschichte geschrieben. Und so mag dieses Stück
ebenso wie das SHENG Zongliangs zwar auch urchinesischeMusik sein, vielleicht, aber doch
Musik, die international spricht. Das Material aus aller Welt, das ohne den ursprünglichen
historischen Kontext so neu präsentiert wird, schreibt eine neue musikalische Geschichte.
Und diese neue Geschichte, deren chinesischer Anteil möglicherweise der am wenigsten
wichtige ist, die heißt es zu schreiben. Diese internationalen, einfach musikalischen Aspekte
gilt es zu beleuchten, nicht mehr zu verharren in der (natürlich wichtigen, aber nicht mehr
unerlässlichen) Suche nach chinesischer oder asiatischer Identität, nach Selbstbehauptung,
nach nationalem Stil in dieser Musik, die, um es extrem auszudrücken, eher einer Dis-
kriminierung asiatischer Komponisten und ihrer Musik gleichkommt. Damit sind die
Musikwissenschaftler, nicht mehr die Sinologen, die Japanologen oder die Koreanisten
gefragt: Der asiatische Komponist muss sich neu definieren können und dürfen, nicht als
a s i a t i s c h e r Komponist, sondern als asiatischer Kompon i s t .
Hermann Gottschewski (Tokyo)
Zur Rezeption chinesischer Musik in Japan um 1900
Die moderne Musikgeschichte Asiens wird oft dichotomisch unter dem Aspekt der Kon-
frontation zwischen Ost und West, Traditionellem und Modernem, Nationalem und Inter-
nationalem, Authentischem und Entfremdetem betrachtet. Es war eines der wesentlichen
Anliegen dieses Symposions, über die Eindimensionalität dieser Perspektive hinauszu-
gehen und auch dazu quer stehende Kulturwechselwirkungen zu betrachten: So wird in
Akeo OKADAS Beitrag deutlich, dass ›der Westen‹ in den Vorkriegsjahren nicht e i n Pol
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war, dem Japan gegenüberstand, sondern dass die verschiedenen europäischen Nationen
auch aus der großen Entfernung als unterschiedliche Widerparte wahrgenommen wurden,
die unterschiedliche Wirkungen teilweise sogar gegeneinander entfalteten. Andererseits
zeigen Erscheinungen wie der von Christian Utz beschriebene, auf die lokale Ebene bezo-
gene Regionalismus, dass der Gegensatz von Nationalismus nicht Internationalismus
heißen muss. Wie paradox sich die Zusammenhänge dabei manchmal darbieten, zeigt
etwa auch die Tatsache, dass viele heute in Korea und Taiwan in der Landessprache ge-
sungene Melodien europäischer Volkslieder – also die ›moderne‹ Musik – vor dem Zweiten
Weltkrieg von den japanischen Kolonialherren mit japanischen Texten zwangsweise in die
Schulen eingeführt wurden. Ob diese Melodien von den Kindern als westliches Kulturgut
erkannt wurden, darf füglich bezweifelt werden.1
Dimensionen der Modernisierung Japans
In der ersten Epoche der modernen2 Rezeption westlicher Musik in Japan, der sogenann-
ten Meiji-Zeit (1868–1912), stellt sich die Situation noch komplexer dar. Die traditionelle
Musikkultur Japans (wie die japanische Kultur überhaupt) war vorher stark regional ge-
prägt gewesen, und die in der Meiji-Zeit neu eingeführte zentralistische Kulturpolitik
hatte zunächst einmal einen vorher nicht gekannten Kulturaustausch zwischen den viele
Tagesreisen voneinander entfernten Regionen zur Folge. Keineswegs war alles, was aus
Japan kam, deshalb notwendigerweise auch einheimisch, und keineswegs wurde alles Tra-
ditionelle als repräsentativ für die japanische Nationalkultur verstanden. Die für die neue
Ära typische Neugierde für alles Fremde musste ihren Gegenstand also nicht in jedem Fall
außerhalb der Landesgrenzen suchen. Dass sich unter diesen Bedingungen in relativ kurzer
Zeit eine nationale Identität ausprägte, war in erster Linie das Verdienst einer forcierten
Erziehungspolitik, die sich dieses Ziel mehr als fast alles andere zu Eigen gemacht hatte.
Zur Etablierung der neuen Identität war demnach zunächst eine große Integrations-
leistung erforderlich. Die noch bis 1877 anhaltenden Bürgerkriege, in denen es vordergrün-
dig um politische Systeme, nicht zuletzt aber auch um die Vormachtstellung bestimmter
Regionen ging, hatten Feindschaften aufgebaut, die überwunden werden mussten. Die
gesellschaftlichen Umbrüche der neuen Zeit und die Entmachtung alter Hierarchien
ließen ganze Bevölkerungsgruppen als Verlierer dastehen. Der für jeden aufmerksamen
Beobachter sichtbare Druck aus dem Ausland konnte zwar in der richtigen Weise kanali-
siert zur Stabilisierung der Regierung beitragen, hätte aber durch die geringste politische
Ungeschicklichkeit leicht die gegenteilige Wirkung entfalten können.
Dass die west-östliche Dichotomie in dieser politischen Situation eine große Rolle
spielte, folgt zwangsläufig aus der historischen Konstellation, da der politische Umbruch,
1 Zu Taiwan vgl. z.B. die jüngst als Buch erschienene Dissertation von LIOU Lin-Yu, Shokuminchika
no Taiwan ni okeru gakkō-shōkakyōiku no seiritsu to tenkai (Die Einrichtung und Weiterentwicklung der
schulischen Singerziehung in Taiwan unter der [japanischen] Kolonialregierung), Tokyo 2005, in japa-
nischer Sprache.
2 Vor der modernen Rezeption westlicher Musik gab es in Japan die Rezeption katholischer Kirchen-
musik im 16. und 17. Jahrhundert.
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wenn er auch aus verschiedenen Gründen längst überfällig war, durch die direkte Gewalt-
androhung durch die USA in den Jahren 1853/54 und die daraus resultierenden Handels-
verträge mit westlichen Staaten ausgelöst worden war. Es gab aber gute Gründe, dieser
Dichotomie auf verschiedenen Gebieten Gegengewichte entgegenzusetzen. Die neue Zeit
musste – und das war den meisten Beteiligten klar – die Unterstützung der gesamten
geistigen Elite in Anspruch nehmen, wenn die Nation nicht (wie wenige Jahrzehnte vor-
her China) dem westlichen Vormachtstreben ihre Souveränität opfern wollte. Ein strikt
prowestlicher Kurs hätte dafür ebenso wenig eine tragfähige Basis geschaffen wie ein anti-
westlicher. Die neue nationale Identität musste so positioniert werden, dass jeder, dessen
Kraft gebraucht wurde, sein Gesicht darin wahren konnte.
Ein genialer Schachzug der neuen Regierung war es, die Machtergreifung durch den
Kaiser gleichzeitig als Restauration der archaischen Ordnung Japans und als Einführung
einer absoluten Monarchie nach europäischem Vorbild zu inszenieren. Dadurch hatten
sowohl die fremdenfeindliche ›Nationale Wissenschaft‹ (Kokugaku), die bereits über eine
auf die altjapanischen mythologischen Schriften gestützte nationale Identität verfügte,
als auch die fremdenfreundliche Partei der radikalen Modernisierer, die aus der Tradition
der ›Holländischen Wissenschaft‹ (Rangaku) über das Know-how für die Pflege internatio-
naler Beziehungen verfügte, ihren jeweiligen Platz im Boot sicher. Schwieriger war es, die
Position der ›ChinesischenWissenschaft‹ (Kangaku) in der neuen Zeit zu begründen, deren
Grundlage die konfuzianistischen und neokonfuzianistischen Schriften des alten China
waren. Sie hatte das japanische Bildungssystem der vorigen Epoche mehr als die beiden
anderen bestimmt und war damit, selbst wenn sie gleichzeitig für das erfreulich hohe
Bildungsniveau der Gegenwart wesentlich verantwortlich war, zunächst einmal ein Sym-
bol für das, was in der neuen Zeit überwunden werden musste. Am Fall Chinas hatte
sich zudem gerade gezeigt, dass der ›real existierende‹ Konfuzianismus kein tragfähiges
Konzept für eine moderne Nation anzubieten hatte. Als ein Glücksfall erwies es sich
jedoch, dass die Grundlagen konfuzianischen Denkens viele Überlappungen mit der grie-
chischen Philosophie aufwiesen oder mindestens weitgehend so interpretiert werden konn-
ten. Somit konnte die konfuzianistische Lehre nicht nur wesentlich zur Übersetzung
westlicher Konzepte auf die östlichen Verhältnisse beitragen, sondern viele grundlegende
Gedanken der neuen Zeit wurden so formuliert, dass sie gleichermaßen gut als ›konfuzia-
nistisch‹ und als ›westlich‹ angesehen werden konnten. Die Katalysatorfunktion des Chine-
sischen in dieser neuen Zeit sollte nicht unterschätzt werden. Das gilt auch für die Musik.
Chinesische Musik wurde in Japan in verschiedenen Epochen aufgenommen und danach
oft über Jahrhunderte weitertradiert. Das bekannteste Beispiel ist die Musik aus der Zeit
der T’ang-Dynastie (jap. Tō-gaku), die im japanischen Altertum rezipiert, popularisiert und
japanisiert wurde und deren (zweifellos über die Jahrhunderte weiter mutierten) Reste heu-
te noch als eine der repräsentativen Gattungen der japanischen Hofmusik (Gagaku) weiter
bestehen. Ein weiteres Beispiel ist die von der Tōgaku völlig verschiedene Musik der Ming-
Dynastie (jap.Min-gaku), die seit dem 17. Jahrhundert in Japan gepflegt wurde.3 Ebenso wie
3 Die Mingaku wurde in verschiedenen Traditionssträngen hauptsächlich bis ins 18. und 19. Jahrhun-
dert, vereinzelt aber bis ins 20. Jahrhundert weitertradiert. Vgl. TUKAHARA (Tsukahara) Yasuko,
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die zwei Jahrhunderte später eingeführte Musik der Qing-Dynastie (jap. Shin-gaku) wurde
die Mingaku zuerst in der Hafenstadt Nagasaki gelehrt und später von einzelnen Musikern
in die Hauptstadt und andere Regionen tradiert. Als die Shingaku 1821 nach Nagasaki
kam, war die Tradition der Mingaku zwar fast vollständig abgebrochen, aber die Shingaku-
Spieler übernahmen viele Stücke aus ihrem Repertoire, weshalb die im Japan des 19. Jahr-
hunderts ausgeübte zeitgenössische chinesische Musik oft als Min-shin-gaku (Musik der
Ming- und Qing-Dynastie) bezeichnet wurde.4 Die Minshingaku erfreute sich besonders
im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts einer großen Popularität. Im 20. Jahrhundert wie-
derum, insbesondere in der Kolonialzeit, wurden verschiedene zeitgenössische chinesische
Musikgattungen von den Japanern rezipiert und beeinflussten beispielsweise den japa-
nischen Schlager (Enka), ohne dass sich jedoch eine eigene Lehrtradition dieser Musik in
Japan ausbildete.
Um 1900 waren es also hauptsächlich die Tōgaku und dieMinshingaku, die als ursprüng-
lich chinesische Musik in Japan ausgeübt wurden. Während die Tōgaku außerhalb des Kai-
serhofes nur in der gesellschaftlichen Elite ein Thema war, spielte die Minshingaku für die
bürgerliche und in der mittleren Meiji-Zeit sogar für die populäre Musik eine Rolle.
Chinesische Musik am Kaiserhof
Mit der ›Restauration‹ des Kaiserhofes nach 1868 wurde auch die Hofmusik vollkommen
neu organisiert, ihr Repertoire und ihre Funktion bei nationalen Festen und kaiserlichen
Zeremonien wurden neu definiert. In den ersten Jahren der Meiji-Zeit wurde bewusst
versucht, die ausländischen Musikgattungen (und damit auch die Tōgaku) zugunsten der
einheimischen zurückzudrängen. Schon wenige Jahre später wurde dieser Trend jedoch
rückgängig gemacht, und die Tōgaku erhielt erneut eine wichtige Position im Repertoire der
Hofmusik. Über die wahren Gründe für diese Rückwendung kann nur spekuliert werden –
vielleicht waren es rein musikalische Vorlieben des Kaisers, der selbst die Hichiriki, ein für
die Tōgaku zentrales Instrument, spielte. Interessant sind jedoch die Begründungen, mit
denen der Tōgaku in der Meiji-Zeit eine wichtige Stellung in der japanischen Musikkultur
zugesprochen wurde. So heißt es beispielsweise in einer Quellenschrift von 1884 über die
Tōgaku sowie die aus dem antiken Korea stammende Komagaku:
Es gibt wohl keine [Musikstücke], die sich wirklich völlig unverändert so erhalten
haben, wie sie bis zur T’ang-Zeit nach Japan gekommen sind; aber die [in Japan] neu
komponierten Stücke sind auch mit wenigen Ausnahmen vor der Zeit des Daigo-
Tenn"̄ [897–930] entstanden. So hat sich [diese Musik] zwar, seit sie aus anderen
Ländern zu uns kam, verändert und ist jetzt vollkommen zu einer Musik unseres
»Foreign Musics Introduced before the Meizi [Meiji] Era«, in: The Garland Encyclopedia of World Music,
Bd. 7: East Asia. China, Japan, and Korea, hrsg. von Robert C. Provine, Yosihiko TOKUMARU und
J. Lawrence Witzleben, New York und London 2002, S. 723–726, hier: S. 724f.
4 Vgl. TSUKAHARA Yasuko, 19seiki no Nihon ni okeru seiyō ongaku no juyō (Die Rezeption westlicher
Musik des 19. Jahrhunderts in Japan), Tokyo 1993, S. 265 und S. 273.
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Landes geworden; es ist aber seit dem mittleren Altertum üblich, sie als Tō- [T’ang]
und Koma-Tradition zu bezeichnen.5
Während hier die Veränderung (und damit Naturalisierung) der Musik wichtiger zu sein
scheint als die Herkunft, wurde die ausländische Herkunft umgekehrt fruchtbar gemacht,
um die Einführung der westlichen Musik (am Kaiserhof) zu rechtfertigen:
Bisher haben die Hofmusiker auf der einen Seite selbstverständlich die unserem
Land eigene Musik, auf der anderen Seite aber auch die Musik anderer Länder wie
China [T’ang] und Korea ausgeübt. Wir glauben daher, dass es eine natürliche
Reaktion der Menschen auf den Wandel der Zeiten ist, wenn sie Musik aus anderen
Ländern aufnehmen.6
Was hier als allgemein-menschliche Reaktion dargestellt wird, wird im 20. Jahrhundert
oft als ein wesentliches Merkmal des japanischen Nationalcharakters verstanden. Zusam-
mengenommen beschreiben die beiden Zitate jedenfalls einen möglichen Weg der Moder-
nisierung im Zeitalter der Globalisierung ohne Verlust der nationalen Identität: Die Musik
wird »als eine natürliche Reaktion auf den Wandel der Zeiten« eingeführt, dann aber
so weit den japanischen Gegebenheiten angepasst, dass sie »vollkommen zu einer Musik
unseres Landes« wird. Das als ›Ausland‹ mit dem Westen vergleichbare China und die
bereits nicht mehr als ausländisch empfundene ›chinesische Musik‹ bieten hier also ein
Modell für die Auseinandersetzung mit westlicher Kultur an, es lässt sich auch hier von
einer Katalysatorwirkung Chinas sprechen.7
Es sei noch ergänzt, dass die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der – nach wie
vor am Kaiserhof gepflegten – Tōgaku im 20. Jahrhundert unter einem anderen Vorzeichen
stand. Im Zeitalter des Panasiatismus und der hiermit zusammenhängenden früheren und
späteren Geistesströmungen konnte die alte Musik Chinas als etwas der eigenen Kultur
Zugehöriges verstanden werden, ohne dass die Herkunft verleugnet werden musste. Die
Bewahrung dessen, was auch im weltweiten Vergleich ein sehr hohes Alter hat, konnte daher
als besondere Ehre für die japanische Kultur verstanden werden. Im Gegensatz zu den
Schriften der frühen Meiji-Zeit, die die Aneignung durch Veränderung hervorheben, wird
daher später oft die treue Bewahrung des Ererbten in den Vordergrund gestellt, die Ver-
änderungen werden marginalisiert.
5 BUNNO Yoshiaki, Ongaku fugenshō (Musiklehrbuch für eine shintōistische Schule), Handschrift,
Tokyo 1884, Privatbesitz, deutsche Übersetzung nach Hermann Gottschewski, Eine Musikkultur auf dem
Scheidewege, HabSchr., Humboldt-Universität zu Berlin 1999 (mschr.) Bd. 2, S. 333.
6 Aus einem Antragsschreiben der Hofmusiker zur geplanten Einführung der westlichen Musik, 19.8.
1874. Vgl. TSUKAHARA , 19 seiki no Nihon, S. 233. (Übersetzung vom Verfasser.)
7 Ähnlich wie im Verhältnis zwischen chinesischer Wissenschaft und europäischer Philosophie bot
die altchinesische Musiktheorie darüber hinaus ein Begriffssystem an, das viele Überlappungen mit dem
westlichen Tonsystem hatte und damit die Aneignung westlicher Musik wesentlich erleichterte: Eintei-
lung der Oktave in zwölf Töne, heptatonische Tonarten, deren Tonstufen aus dem Quintenzirkel ab-
geleitet wurden u.a.
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Chinesische Musik in der bürgerlichen Musikkultur
Andere Aspekte treten hervor, wenn wir die Rezeption der Minshingaku in der Meiji-Zeit
betrachten. Dabei ist entscheidend, dass diese Musik als z e i t g e nö s s i s c h e Musik Chinas
verstanden wurde, zumal ihr Hauptrepertoire, die Shingaku, nach der noch andauernden
Qing-Dynastie benannt war. Es war allerdings nicht so, dass die Rezeption derMinshingaku
in der Meiji-Zeit durch einen unmittelbaren Austausch mit zeitgenössischen chinesischen
Musikern getragen wurde. Vielmehr wurde die ein halbes Jahrhundert vor der Meiji-Zeit
in Japan eingeführte Musik inzwischen von verschiedenen japanischen Schulen weiter-
tradiert, die sich unter anderem dadurch unterschieden, wie weit sie bewusst eine Anpas-
sung an den japanischen Geschmack anstrebten oder ablehnten.8
In den ersten Jahrzehnten, in denen die Minshingaku in Japan ausgeübt wurde, war sie
noch von den Einschränkungen betroffen, die der Pflege alles Ausländischen in der Ab-
schließungsepoche Japans entgegenstanden. Daher waren es nur kleine Zirkel vonMusikern,
die sich mit ihr befassten. Die Überlieferung erfolgte vermutlich, wie in anderen traditio-
nellen Schulen Japans, vorwiegend mündlich, obwohl eine Notation existierte. Erst die
Öffnung Japans zum Westen, die seit 1854 in mehreren Stufen erfolgte, bahnte einer grö-
ßeren Verbreitung den Weg. Vor 1877 sind lediglich vier Druckausgaben von meist ge-
ringem Umfang nachweisbar, aber allein im Jahr 1877 erschienen sieben verschiedene
Ausgaben, von denen fünf alle bisherigen an Umfang übertrafen.9 Für die folgenden zehn
Jahre sind mindestens 29 Neuausgaben nachweisbar, während die älteren Ausgaben zahl-
reiche Neuauflagen erlebten.
Hierin spiegelt sich die wachsende Popularisierung, aber noch nicht der vollständige
Übergang von mündlicher zu schriftlicher Überlieferung wider. Die Notation dieser Aus-
gaben war nämlich insofern unvollständig, als sie den Rhythmus der Stücke nicht ver-
zeichnete. Die Schüler mussten nach wie vor einen Lehrer aufsuchen, um den korrekten
Rhythmus zu lernen und in die gedruckte Ausgabe einzutragen. Eine typische Quelle der
Minshingaku aus der frühen Meiji-Zeit verzeichnet also gedruckte Tonstufen (und oft den
gedruckten Gesangstext) und handschriftliche Rhythmuseintragungen. Offensichtlich
wurden die gedruckten Noten von den Lehrern verwendet, um es den Schülern leichter
zu machen und damit die Zahl der Schüler zu vermehren, aber es sollte vermieden werden,
dass die Schüler sich neue Stücke auch ohne bezahlte Unterrichtsstunden aneigneten.
Selbstlernbücher, die sich allein aus ihrem Verkauf finanzieren sollten, finden sich erst seit
den 1890er Jahren.
Wie populär dieMinshingaku wirklich gewesen ist und in welchen Bevölkerungsschichten
und Regionen, ist unter japanischen Musikhistorikern umstritten. Ein Bericht aus der On-
8 Vgl. z.B. NAGAHARA Baien, »Shingaku raireki« (Die Herkunft der Shingaku), in: Ongaku Zasshi
9 (1891), S. 11f., sowie WATANABE Taizan, »Minshingaku ni tsuite« (Über Minshingaku. Antwort auf
eine Leserzuschrift), in: Ongaku Zasshi 61 (1896), S. 37. Siehe auch TSUKAHARA , 19 seiki no Nihon,
S. 570 et passim. Die beiden Hauptschulen (Nagahara- und Keian-Schule) werden auch beschrieben in
Cargill G. Knott: »Remarks on Japanese Musical Scales«, in: Transactions of the Asiatic Society of Japan
19/2 (1891), S. 373–391, hier: S. 384 –390.
9 Vgl. TSUKAHARA , 19 seiki no Nihon, S. 587– 592.
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Abbildung 1: Familie bei der Ausübung der Minshingaku. Aus: OKAMOTO Jun (?), Shingaku no
shiori, zokuhen (Wegweiser der Shingaku, Bd. 2), Tokyo 1898, Vorspann
gaku Zasshi, der von 1890 bis 1898 erschienenen ersten richtigen Musikzeitschrift Japans,
spricht von einer großen Popularität »in der Stadt und auf dem Land, nah und fern, selbst
bis in Bergdörfer und abgelegene Gegenden«.10 In derselben Zeitschrift heißt es an anderer
Stelle im Vergleich mit der populären japanischen Musik: »Die Shingaku wird zwar vom
allgemeinen Volk gespielt, aber doch nur von sehr, sehr wenigen.«11 Der Widerspruch zwi-
schen diesen beiden Zitaten lässt sich vielleicht dahingehend auflösen, dass dieMinshingaku
als ausländische Musik – zu einer Zeit, in der die westliche Musik noch auf wenige Kul-
turnischen beschränkt war – bereits eine überregional auffällige Präsenz zeigte, aber im
10 KASAHARA Suigetsu, »Shingaku kairyō« (Reform der Shingaku), in: Ongaku Zasshi 44 (1894),
S. 2– 4, hier: S. 4.
11 SHIKAMA Totsuji, »Ongaku wa kokka jigyō nari« (Musik ist eine Aufgabe des Staates), in: Ongaku
Zasshi 33 (1893), S. 1f., hier: S. 1.
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Vergleich zur traditionellen Popularmusik Japans – den Shamisen-Liedern und dem Volks-
gesang – nur von untergeordneter Bedeutung war.
Dass der Anspruch, die zeitgenössische Musik Chinas auszuüben, von den Liebhabern
der Minshingaku nicht annähernd eingelöst wurde, wurde mehrfach kritisch festgestellt:
So seien nur wenige Stücke, die das japanische Repertoire der Shingaku bildeten, auch in
China bekannt, und auch diese wiesen wesentliche Unterschiede beispielsweise im Rhyth-
mus auf.12 Zudem verstünden die japanischen Musiker, geschweige denn die Hörer, die
(original chinesisch-sprachigen) Texte kaum, und die schlechte Aussprache und fehlerhafte
Reproduktion der Melodien ließen einen chinesischen Hörer die Lieder nur mit Mühe
wiedererkennen.13
Bemühungen, diese Defizite durch Studien in China oder durch die Einladung chine-
sischer Musiker nach Japan zu beheben, lassen sich jedoch nicht nachweisen. Vielmehr for-
dern diejenigen, die solche Mängel aufzeigen, meistens eine Japanisierung des Repertoires –
also die Verwendung japanischer Texte oder die Verwendung der chinesischen Instrumente
zur Aufführung japanischer Musik. Für letzteres wird dann (aufgrund des abweichenden
Tonsystems) auch ein Umbau der Instrumente gefordert und tatsächlich durchgeführt.
Die Tendenz zur Integration anderer Repertoires zeigt sich seit Ende der 1880er Jahre.
Zunehmend verzeichnen die Publikationen der Minshingaku nicht mehr nur chinesische
Originalstücke, sondern auch japanische Popularlieder und – seit den 1890er Jahren – auch
westlich geprägte Lieder, die über den Schulunterricht oder den Militärdienst populär
geworden waren. Umgekehrt gehen in dieser Zeit aber auch viele chinesische Lieder in
populäre Liederbücher außerhalb der Minshingaku-Kultur ein. Ein typisches Liederbuch
für das damals sehr populäre Akkordeon aus dem Jahre 1893 verzeichnet zum Beispiel nach
Überschriften getrennt 17 Schullieder (die meisten im westlichen Stil), 9 Soldatenlieder
(im westlichen Stil), 10 ›westliche Stücke‹ (Märsche, Polkas etc.), 16 Stücke der Shingaku
sowie 49 traditionelle japanische Lieder.14 Kaum anders sieht das Repertoire mancher
Minshingaku-Publikationen aus: Eine 1897 veröffentlichte Schule für drei verschiedene
Instrumente der Minshingaku etwa bietet als Übungsmaterial 26 Originalstücke der Min-
shingaku, 5 Schullieder, 2 Soldatenlieder sowie 47 traditionelle japanische Lieder.15 Die
Laute der Minshingaku, Gekkin, erfreute sich offensichtlich auch in der japanischen Musik-
praxis einer so großen Verbreitung, dass ausländische Autoren in den 1890er Jahren sie
selbstverständlich als repräsentatives Instrument der japanischen Musik aufführten.16
12 Anonymer Verfasser, »Shinkoku no gaku« (Die Musik des Qing-China), in: Ongaku Zasshi 32 (1893),
S. 22f. In der Tat finden sich auch innerhalb Japans zu einzelnen Liedern gelegentlich rhythmisch stark
divergierende Versionen, die in ihren Tonhöhen übereinstimmen.
13 KASAHARA Suigetsu, »Shingaku kairyō ikensho« (Meinung zur Reform der Shingaku), in: Ongaku
Zasshi 41 (1894), S. 18f.
14 HASHIO Chikuken, Tefūkin hitori annai (Autodidaktische Akkordeonschule), Osaka 1893.
15 HIRAI Renzan, Gekkin kokin minteki hitori annai (Autodidaktische Schule für Gekkin, Kokin und
Minteki), Osaka 1897.
16 Z.B. Rudolf Dittrich, »Beiträge zur Kenntnis der japanischen Musik«, in: Mittheilungen der deutschen
Gesellschaft für Natur- und Völkerkunde Ostasiens 6 (58), 1895, S. 376–391, hier: S. 378; F. Du Bois, »The
Gekkin Musical Scale«, in: Transactions of the Asiatic Society of Japan 19/2 (1891), S. 369–371.
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Die Popularisierung einer Musikform oder eines Instrumentes bedeutet in dieser Zeit
also auch eine Durchdringung der Repertoires, und das gilt für westliche Instrumente
ebenso wie für chinesische. Ein Titelbild wie das der Ongaku Zasshi, auf dem ein westlicher
Rahmen (der hier wohl vor allem die Geschichte undWissenschaft der Musik repräsentiert)
mit Instrumenten der Hofmusik, der bürgerlichen japanischen Musik, derMinshingaku und
der europäischen Musik gefüllt ist, wäre wohl in keinem anderen Jahrzehnt als im letzten des
19. Jahrhunderts denkbar gewesen.
Abbildung 2: Die erste Musikzeitschrift Japans, Ongaku Zasshi, wurde von Heft 11 (Juli 1891) bis
Heft 31 (April 1893) sowie von Heft 40 (Januar 1894) bis Heft 56 (Februar 1896) von diesem Titel-
bild geziert. Abgebildet ist der Titel von Heft 11.
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Dass die kulturelle Zugehörigkeit der einzelnen Musikgattungen nicht wahrgenommen
oder ignoriert worden wäre, sollte man aus diesem Gesamtzustand jedoch nicht schließen.
Das sicherste Zeichen dafür ist die sensible Reaktion auf den japanisch-chinesischen Krieg
1894/95, die sich unmittelbar in einigen gegen die Minshingaku gerichteten Artikeln der
Ongaku Zasshi, noch deutlicher aber an der radikal abnehmenden Häufigkeit der Artikel
und Publikationen zur Minshingaku ablesen lässt.
Offenbar wurde nach dem japanisch-chinesischen Krieg nur noch vereinzelt versucht,
chinesische Instrumente zu japanisieren. Eher war man bereit, von einem chinesischen auf
ein westliches Instrument umzusteigen. Davon zeugen viele um und nach 1900 erschie-
nene Lehrbücher für westliche Musik, die auf Vorkenntnissen in derMinshingaku aufbauen.
So konnte beispielsweise das westliche Tonsystem unter Zuhilfenahme chinesischer Ton-
bezeichnungen erläutert werden. Damit wurde – zusätzlich zu der mit westlicher Militär-
musik und Soldatenliedern verbundenen Kriegserfahrung vieler Soldaten – vielleicht der
entscheidende Schritt zu einer Popularisierung der westlichen Musik getan. Auch hier
konnte die Beschäftigung mit chinesischer Musik also eine Katalysatorwirkung ausüben,
die die Aneignung der westlichen Musik durch die Japaner wesentlich begünstigte.
Fazit
Wenngleich die japanische Neuzeit von Anfang an unter dem Vorzeichen der west-östlichen
Dichotomie stand, lassen sich viele (musik-)historische Vorgänge dieser Epoche besser ver-
stehen, wenn man eine Dreiecksbeziehung Europa-Japan-China annimmt. Diese Dreiecks-
beziehung wurzelt bereits in der Wissenschaftskultur der Vormoderne und lässt sich nach
Einsetzen der Moderne sowohl in der Musikkultur der Elite als auch in der bürgerlichen
Musikkultur verfolgen. Das nähere Ausland konnte dabei eine Brücke zum ferneren Aus-
land schlagen. Ohne die präzisen Begriffssysteme des chinesischen Denkens und ihre rela-
tive Nähe zu westlichen Systemen hätte die westliche Musik in Japan vermutlich wesentlich
langsamer Fuß gefasst.
